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Erscheinungen, aber gleichzeitig lösen sich die Miniatoren von diesen Extremen auch 
wieder, denn sie nehmen in ihre typologischen Synthesen und programmatischen Kon-
zepte immer mehr Elemente einer naturalistischen Betrachtungsweise auf. 
Anmerkungen 
1 Der zur Verfügung stehende Raum gestattet leider nicht mehr als den bibliographi-
schen Nachweis der Denkmäler. Wir kommen zu sprechen auf: (1) Stuttgart, öff. 
Landesbibl., bibl. fol. 23, fol. 163'; Psalter aus St-Germain-des-Pres, um 830 
- siehe: ,, Der Stuttgarter Bilderpsalter" , Stuttgart 1968, Kommentarband. 
(2) Cambridge, St John' s College B 18, fol. 1; Psalter, vielleicht aus Reims, An-
fang 12. Jh. - siehe: H. Steger, ,, David. Rex et Propheta" , Nürnberg 1961, Denk-
mal Nr. 38, und dazu R.Hammersteins Rezension in Mf 17, 1964, 90 - 92. 
(3) Boulogne, Bibl. mun. 20, fol. 2/2'; Psalter aus St-Bertin, 999 - siehe: R. 
Hammerstein, ,, Instrumenta Hieronymi• , AfMw 16, 1959, 117-134. (4) Rom, 
Bibl. Vallicelliana E 24, fol. 27; Psalter aus der Nähe Roms, 12. Jh. - Abbildung 
bei E. B. Garrison, ,, Studies in the History of Mediaeval Painting" , Florenz 1953-
1961, Bd. TI Fig. 84 - (5) Angers, Bibl. mun. 18, fol.13' /14; Psalter aus Nord-
frankreich, Mitte 9.Jh. - siehe: H.Steger, op.cit., Denkmal Nr.6/7. Alle 
Denkmäler werden außerdem ausführlich in meiner Dissertation besprochen: 
„ Musik und Musikinstrumente in der Tonarillustration. Organologische, stilistische 
und ikonographische Studien anhand der Handschrift Paris, Bibliotheque Nationale 
fonds latin 1118•, Diss.Basel 1970, maschr. Sie wird voraussichtlich im kommen-
den Jahr im Druck erscheinen. 
2 So z.B. in der Beatusapokalypse Valladolid, Bibl. del Colegio de Santa Cruz, fol. 
199'; aus Valcavado (Spanien), 970. - Abbildung bei J. Dominguez Bordona, 
,. Miniatura" , Madrid 1962 (= Ars Hispaniae 18), Fig. 17. 
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HEINRICH CHRISTOPH KOCHS BEGRIFF DES MUSIKALISCHEN METRUMS 
Zunächst seien der Gegenstand dieses Berichtes und seine Bedeutung exemplifiziert 1 : 
Das Lied „ Der Einsame" von Schubert (DV 800) ist ganz und gar durch die einförmi-
ge Achtelbewegung der rechten Hand gekennzeichnet. Alle übrigen Elemente des Satzes 
stehen in ihrem Bann, auch die Singstimme. Schubert hat die Taktbewegung selten so 
deutlich und simpel ausgeschrieben und noch seltener den Gesang so kleinlich daran 
gebunden. Sie evoziert hier die Stimmung biedermeierlicher Behaglichkeit. Koch 2 
nun würde die stete Achtelfolge Metrum oder Taktgewicht nennen und etwa so diffe-
renzieren: } • }} .>.J~)',., Das einzelne Achtel hieße metrisches Glied. Das zweite 
=v- v=v -v 
Beispiel entnehme ich Schuberts später Klaviersonate in A-dur (DV 959). Ihr erster 
Satz ist ein origineller Fall des Sonatensatztypus. Einstein beschreibt ihn so: ,, In der 
A-dur Sonate ist alles, was Durchführung heißen mag, in die Exposition verlegt, und 
an der Stelle der Durchführung steht ein traumhaftes Gespinst balladenhaften Charak-
ters, das seine Rechtfertigung in sich selbst hat" 3 . Einsteins Intuition läßt sich kon-
kretisieren: es ist die Dimension des Metrischen, in der Rahmenteile und Durchführung 
kontrastieren. In der Exposition bildet sich das Metrum in Vierteln. Und wie meist 
in diesem Fall wird es in Achteltriolen unterteilt. Auch der Seitensatz bewegt sich in 
Vierteln, nur werden sie hier durch Achtelduolen zergliedert. Sechzehntel passen nicht 
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in dieses Bewegungssystem. Umso auffallender ist das Echo der Schlußgruppe, das 
eine Sechzehntelfigur enthält. Man hört sie hier als ungewöhnliche Darstellung des me-
trischen Gliedes. Dieses Detail transponiert die Durchführung in ein neues, ihm 
adäquateres Bewegungssystem. Sie beginnt programmatisch gleichsam mit einer stereo-
typen Achtelbewegung. Das Achtel wird metrisches Glied und bleibt es bis zum Ende 
der Durchführung. Das Modell wird in Sechzehntel aufgelöst. Nur in der Schrift wirkt 
das Achtelmetrum über die Durchführung hinaus: Schubert notiert zu Beginn der Re-
prise den Rhythmus des Hauptsatzes (linke Hand) in Achteln, statt in Vierteln wie zu 
Beginn der Exposition. In diesem Satz zählt das Metrum also zu den formbildenden 
Faktoren ersten Ranges. Schubert versetzt kontrastierende Metren und charakterisiert 
damit die formalen Konturen des Sonatensatzes. 
Man nannte den Bewegungsfaktor, auf den hier aufmerksam gemacht wird, Puls, eine 
Vokabel, die die Theoretiker der Zeit vermieden haben, vermutlich wegen ihrer 
physiologischen Abstammung. Sie verstehen das Rhythmische anthropologisch. Koch 
nennt ihn Metrum. Sein Begriff davon ist zwar zu eng, um alle metrischen Implikatio-
nen der Klassik zu fassen - schon Schuberts Sonatensatz entginge ihm - , sagt aber per 
negationem auch über die Ausnahmen etwas aus. Kochs Metrik münzt Sulzers Rhythmus-
theorie zu Kompositionsanweisungen um. Demnach ist der Rhythmus dem Menschen 
angeboren. Er entspringt seiner Neigung, gewisse Verrichtungen, Arbeiten, Tanzen 
u.ä. , unwillkürlich gleichmäßig auszuführen und die periodisch wiederkehrenden 
Prozesse im Sinne eines zwei-, drei- oder vierzeitigen Musters zu ordnen. Die musi-
kalische Variante dieser Theorie, die Takttheorie, geht von der Beobachtung aus, daß 
die Imagination eine gleichmäßige Reihe gleicher Schläge taktweise einteilt, und fol-
gert daraus, daß die Gesetze des musikalischen Rhythmus nicht in der Natur des Tones, 
sondern in der der menschlichen Vorstellungskraft verankert seien 4 . Das erklärt 
die Affinität des Gemüts zu einer konstanten musikalischen Bewegung und seine Ab-
neigung gegenüber einem plötzlichen Wechsel 5 . Eine angenehme Bewegung ist gleich-
förmig, variiert Takt, Tempo und das beide integrierende Metrum nicht. 
Kochs Metrik reflektiert die einheitsstiftende, meist hintergründige Bewegungskonti-
nuität des klassischen Satzes, die wegen ihrer Selbstverständlichkeit über den Kon-
trasten des Vordergrundes so oft übersehen wird 6. Er nennt sie Metrum, weil ihre 
ästhetische Wirkung der des poetischen Metrums sehr ähnlich sei. Die Eigenheiten 
der Musik, ihre melodischen Figuren und die Mehrstimmigkeit, bedingen aber eine 
spezifisch musikalische Definition. Metrum ist die Ordnung äußerlich gleicher, inner-
lich verschiedener Glieder. Das Folgende resümiert Kochs Anweisungen 7. Das metri-
sche Glied und das Muster, nach dem die Gliedfolge differenziert wird, sollen im 
Rahmen einer Komposition nicht geändert werden. Jedes Musikstück modifiziert eine 
real anwesende einförmige Schlagfolge, und zwar in seiner Eigenschaft als mehrstim-
miger Komplex. Metrenkonflikte zwischen den Stimmen sind verboten. Pausiert oder 
verweilt eine Stimme über einer metrischen Position, so muß sie durch eine andere 
besetzt werden. Lange Noten der Hauptstimme müssen also metrisch durch die Be-
gleitung abgedeckt werden 8. Entsprechendes gilt für Überbindungen und Synkopen, die 
metrische Positionen überdehnen. Das metrische Glied darf geteilt werden. Die Struk-
tur der melodischen und Begleitfiguren muß so beschaffen sein, daß „ Querstände" 
vermieden werden. 
Aus Kochs Theorie läßt sich folgern, daß Takt und Metrum nicht identisch sind. Im 
3/4-Takt etwa sind zwei Metren möglich: Achtel- und Viertelmetrum. Beide sind Basis 
eigentümlicher Temporalstrukturen, vgl. den Anfang der Quartette op. 64, 3 und 74, 
3 von Haydn. Analoges gilt für den 6/8- und 4/4-Takt. Die Ankündigung des letzteren 
wird oft, von Haydn regelmäßig, im Blick auf das metrische Glied differenziert: 
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C zeigt Achtel-, 4: Viertelmetrum an, vgl. den Anfang der Quartette op. 9, 1 und 54, 3 
von Haydn. 
Koch schließt mit einem Katalog einfacher Ausnahmen. Ich ersetze ihn, Kochs An-
regung folgend, man solle sie auch in den Werken der Meister studieren, durch einen 
eigenen Nachtrag. In anspruchlosen Kompositionen läuft das Metrum meist regelmäßig 
ab, weniger der Pedanterie als der Naivität der Autoren wegen. Haydn versucht, es 
unter Kontrolle zu bekommen. Mozart spielt souverän damit. Er wagt es, das Metrum 
oft über Takte hinweg ins Virtuelle zu verlegen, in die Imagination des Hörers, wo es 
seinen Ursprung hat; so im ersten Satz des Quartettes KV 458 Takt 71 ff. In den 
Quartetten KV 428 und 465 setzt er den Beginn des Seitensatzes metrisch vom Haupt-
satz ab. Ähnlich verfährt Beethoven im ersten Satz der „ Waldstein" - Sonate etwa. In 
der Durchführung werden die kontrastierenden Metren oft verschränkt, so in Mozarts 
Quartett KV 428. Im ersten Satz der Sonate op. 78 von Beethoven wird der häufige 
Wechsel des Metrums als ästhetische Qualität eigener Art erfahren, in der F-dur 
Sonate von Joh. Christoph Bach führt er zu „ Querständen" 9. Bisweilen objektiviert 
Beethoven das Metrum so lückenhaft, daß die musikalische Bewegung und das Gemüt 
des Hörers aus dem Gleichgewicht geraten. Die subjektive Imagination ist wohl kaum 
in der Lage, die Lücken des ersten Satzes der Sonate op. 101 Takt 29 ff. zu ergänzen. 
Zu Beginn der Sonate op. 31, 3 fehlt das Metrum überhaupt; das führt zu Stauungen. 
Auch die „ Appassionata" ist anfangs metrisch unbestimmt. Es erklingt ein hohles 
thematisches Gerüst (vgl. dagegen die metrisch grundierte Reprise). Schließlich ein 
Beispiel völliger Leere: Schuberts Lied „ Meeresstille" (DV 216) . Hier herrscht Be-
wegungslosigkeit. Die generelle Liquidierung des klassischen Metrums erfolgt in den-
jenigen romantischen Kompositionen, deren Taktglieder infolge einer durchgehenden 
dynamischen Schattierung ihre metrische Qualität einbüßen. Riemann faßt diesen 
Sachverhalt theoretisch, indem er den Takt als eine Funktion von Agogik und Dynamik 
definiert. Seine Metrik bestimmt das Verhältnis des fixen Restes, der Takte. 
Anmerkungen 
1 Der Bericht referiert einen Abschnitt aus einer größeren Untersuchung über die 
musikalischen Temporalsysteme des 18. und 19. Jahrhunderts, die ich gegenwärtig 
vorbereite . 
2 Die Texte zur Metrik: ,, Versuch einer Anleitung zur Composition" , Bd. 3, Leipzig 
1793, 13 ff., und Art. ,, Metrum" des „ Musikalischen Lexikon" , Frankfurt/M. 
1802. 
3 A. Einstein, ., Schubert" , Zürich 1952, 328. 
4 J. G. Sulzer, Art. ,, Rhythmus" , ,, Allgemeine Theorie der Schönen Künste" , 
Leipzig 21794, Bd. 4, 90 ff.; J . A. P. Schulz, Art. ,, Takt" , ebenda, Bd. 4, 490 ff.; 
J . Ph. Kirnberger, ,, Kunst des reinen Satzes" , Bd. 2, Berlin und Königsberg 1776, 
105 ff., und H. Chr . Koch, a. a. 0., Bd. 2, 270 ff. 
5 Koch, a. a. 0., Bd. 3, 19. 
6 Thr. Georgiades 1 Interpretation der Klassik negiert das metrische Kontinuum. Sie 
übersieht, daß sich hinter den melodischen Kontrasten ein Metrum bewegt, das 
gerade dann, wenn sich die Hauptstimme davon entfernt, verweilt, stockt oder 
pausiert, besonders deutlich ausgeschrieben wird. Das gilt für Pergolesis 
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., Aspettare e non venire" ebenso wie für Mozarts „ A forza di martelli" . Vgl. 
„ Aus der Musiksprache des Mozart-Theaters" , Mozart-Jb. 1950, 76 ff. und 
,, Musik und Sprache" , Berlin, Göttingen, Heidelberg 1954, 89 ff. (Die Beglei-
tung des Pergolesi-Beispiels ist fehlerhaft; Takt 2 ist nach dem Vorbild des 
vierten zu korrigieren). 
7 Koch, a. a. 0. , Bd. 3, 20-31. 
8 Das widerspricht der Interpretation des singenden Allegros von C. Dahlhaus, Art. 
,, Takt" , RiemannL 121967, Sachteil. 
9 J. Christoph Bach, ,, Sechs leichte Sonaten für Pianoforte" , hrsg. H. Ruf und H. 
Bemmann, Mainz 1968, 15 ff. 
F. Joseph Smith 
THE RELATION BETWEEN BAROQUE FIGURES AND CLASSICAL MOTIVES 
IN BEETHOVEN 
Since the nineteenth century western man has developed a historical consciousness un-
paralleled in other cultures. Born in that century, musicology became mostly a 
historical study, and enormous energies have been spent demarcating musical eras. 
But it seems we ought to lay more stress on how epochs overlap and how musical 
materials coined in one era last through to another despite changes in musical ideolo-
gies. In this regard the classical period deserves more attention; for, it seems that 
certain musical materials, specifically musical figures, survived from the Baroque 
period into the preclassical and classical eras, thus into the compositions of Haydn, 
Mozart, and Beethoven himself. 
Arnold Schmitz 1 traced over ten Baroque figures that can be found in Beethoven's 
musical vocabulary. One of his chief sources was also the work of Erich Schenk. lt 
is not the present writer's purpose either to repeat or to expound on the work of these 
musicologists, particularly not within the limits of a congress paper. The writer has 
already dealt at length with certain Baro~ue figures (especially the "passus duriusculus") 
discoverable in some of Mozart's works . 
Instead, while accepting Schmitz's thesis with certain modifications (and thus positing 
the continuance of figures into the classical era), I would like to point out certain 
radical differences between Baroque figures and classical motives, even though they 
might well be materially identical. Likewise I would remind the eager researcher of 
certain aesthetical changes that have to be kept in mind in our tracing Beethoven's 
motives back to Baroque figuration. A rather convincing case can be made for the 
survival of Baroque figures, whether melodic or harmonic, into the classical era. 
And though we must bracket out most of the theory of affects, some of the language 
(e. g., ,, allegro" , ,, adagio" , etc.) perdures. This is the case also in Kantian 
philosophy; as late as 1799 Kant calls music „ the language of the affects" 3. As the 
vocabulary of the affects perdured in Kant, musical materials seem to have lasted on 
into Haydn, Mozart, and Beethoven, whose two hundredth birthday we are presently 
celebrating here in Bonn. 
Figures became motives in Mozart and Beethoven. However, Beethoven seems to have 
been directly aware of the theory of affects (as also of the moral philosophy of Kant). 
lt is doubtful that Beethoven would have applied such theory literally; but it must have 
aided him in the use of the figures he came to know and develop as motives. lt is not 
our present purpose to catalogue such figures. But we might examine a somewhat 
complex example, the string quartet, op.132, where the eight bar •assai sostenuto" 
provides both the harmonic and melodic materials for the first and apparently for the 
third movement of the work. The theme makes use of the melodic figure: J7 ~, 
while the „ adagio" seems to breathe the spirit of some form of the •passus duriusculus", 
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